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内 容 摘 要 
戏教传统虽然以传统戏剧为主要对象，却在民族语境中有其普适性，它直
接规训着本民族与外来艺术的发展形态。本文试图从中国视野出发，分析中国
早期电影场域各种意识形态力量对戏教传统的传承与补充，探讨从戏教传统到
中国式电影审查之间独特的演变逻辑与意识形态生成机制。 
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英文摘要 
 
Abstract 
 
Theatrical tradition targets the trational drama; however,it contains 
universality in a national context-it defines the state of development of 
national an foreign art. The writer analyses the trasmission and 
complement of early Chinese cinematic ideology in the chinese 
perspective, and explores the unique evolution from theatrical tradition to 
the Chinese-style film censorship as well as the ideological mechanism. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Keywords: theatrical tradition, film censorship, ideology, chinese vision 
厦
门
大
学
博
硕
士
论
文
摘
要
库
 0 
目  录 
 
第一章  “文以载道”与“戏教传统”………………………………   （1） 
     第一节    “文以载道”：民族审美规训与叙事美学……………………    （1） 
     第二节    “戏教传统”：“影戏”的第二种身份…………………………  （11） 
第二章    叙事转移与逻辑置换………………………………………  （23） 
第一节 叙事转移：从戏剧叙事到影像叙事……………………………  （23） 
第二节 逻辑置换：从话本逻辑到蒙太奇逻辑…………………………  （35） 
第三章    从戏教传统到电影审查……………………………………  （52） 
第一节 遮蔽与重温：官营电影的主旋律叙事…………………………  （52） 
第二节 改良与焦虑：民营电影的协商叙事………………………………（60） 
第三节 启示录与乌托邦：左翼电影的革命叙事…………………………（66） 
第四节 中国式电影审查：一个必然的产物………………………………（80） 
参考文献………………………………………………………………………………（92） 
致谢………………………………………………………………………………………(99) 
博士生期间发表的学术论文、专著………………………………………(100) 
博士后期间发表的学术论文、专著………………………………………(101) 
个人简历……………………………………………………………………(102) 
联系地址……………………………………………………………………(103) 
 
 
 
 
 
 
 
厦
门
大
学
博
硕
士
论
文
摘
要
库
 1 
第一章  “文以载道”与“戏教传统” 
 
第一节  “文以载道”：民族审美规训与叙事美学 
    1845 年，卡尔·马克思在考察艺术与社会的关系之时，提出了自己的独特
理论。他认为，某个时代现存的工业生产体制，既决定相应社会的艺术的内容，
又决定它的风格。①作为现代社会艺术学的先驱，法国批评家和哲学家丹纳也用
一种分析公式讨论了艺术与其社会及其同时代人的关系：这便是种族、制度和时
代。丹纳用种族这个概念来表示有关遗传、地域和气候的思想；制度概念则包含
社会的、经济的和文化的因素；时代概念则集中在文明的稳定和变迁层面。在丹
纳看来，这三种因素几乎决定了某种特定的带有强烈民族意味的艺术的类型、特
征、乃至生产模式。② 
马克思与丹纳都注意到了艺术风格的历史语境问题，都把社会体制、文明形
态乃至民族个性视为决定艺术风格与文化思维的关键因素。 
在中国，诗、文一直是文化体系中的正宗，它的诞生与发展都受到了特定因
素的制约与规定，其艺术根基与农耕文明有着无法割离的联系。或者说，农耕文
明与由其所引发的一系列零散同时又隐含着完整系统性、民族性的文化艺术形
式，乃至与这些文化艺术形式的内容、风格之间都是紧密相联的。正如《中国
20 世纪文艺学学术史》的《序论》在评述中国传统文艺学史时所说的那样： 
 
由“诗文评”向现代文艺学的转换是中国近一二百年来整个社会 
由“传统”的农业经济社会向“现代”的工业经济社会转换过程的一 
部分，是整个中国政治、经济、文化、思想现代化过程的一个有机组 
成因素。当古典文论中大力宣扬“文以载道”，大谈“义理”、“考据”、 
“词章”、“经济”的关系等等时，它从哲学基础、价值取向、思维方 
式、治学方法……到命题、范畴、概念、术语……以及它所使用的一整 
套语码，都属于中国“传统”的农业经济社会精神文化范畴。③ 
                                                        
①参见《马克思恩格斯全集》第 40 卷，人民出版社 1979 年版，第 178—185 页 
②参见【法】丹纳：《艺术哲学》第四编：希腊的雕塑，傅雷译，天津社会科学院出版社 2004 年版，第 339
—435 页 
③杜书瀛：《中国 20 世纪文艺学学术史》，上海文艺出版社 2001 年版，第 27—28 页 
厦
门
大
学
博
硕
士
论
文
摘
要
库
 2 
因此，“诗文”传统作为中国文化体系中最为关键的部分，也在某种程度上
对其它艺术形式的特征产生影响与制约，比如话本艺术，当然也包括戏剧。与“诗
文”相比，中国的传统戏剧虽然不算是整个文艺结构的核心部分，但必须指出的
是，它却在相当程度上承载了“文以载道”、“诗言志”等意识形态内容，并通过
自己相对大众化的叙事方式使这些内容获得更有效的传播。所以，论及中国传统
叙事的美学特征，传统戏剧必然是无法绕开的一个部分。同样，在论述中国传统
戏剧的叙事美学特征的时候，也必须触及其赖以生存的历史背景、文化条件以及
社会土壤，以及它与“诗文”传统之间微妙而复杂的内在关联，否则就无法发现
其叙事的独特性，因为这种独特性显然与叙事主体与叙事客体所共同构建的文化
意识形态相关。 
文化可以认为是一种叙事实践，通过符号及其意义的传递，构成社会的意识
形态和价值观念。从传统的农耕文明向现代文明的转变过程中，艺术的功能也出
现了深刻的变化，这种变化不只体现在风格和主题等方面，还体现为某些叙事实
践重心的偏移。如果说中国传统戏剧作为一种传统叙事实践最终是为了建设某种
特定的文化意识形态体系的话，那么，电影作为一种现代叙事实践则因为文化语
境的多元化，要呈现出更加复杂的局面，它在生产某些特定的意识形态（譬如民
族意识形态）的同时，也在生产着对抗与颠覆该意识形态的力量。在中国这一特
定的种族、制度与时代背景下产生与成熟起来的传统戏剧作为一种叙事形态，它
所要生产的绝不仅仅是艺术本身，也包括民族性的意识形态。而电影的身份却是
外来的，它并不直接诞生于传统戏剧所诞生的历史与文化土壤之中，也就不可能
在不经历一个相互调适的过程便直接或毫无排它性地开始生产民族性的意识形
态。因此，从某种程度上说，叙事的实践方向从作为一种传统叙事形态的戏曲向
作为一种现代叙事形态的电影偏移，既是传统性向现代性转移的一个侧面，也可
视为以民族性的意识形态为根基的文化共同体遭遇冲击、解构与重新建构的过
程。它既是一种艺术层面的现象学范畴，也是一种基于意识形态差异的美学范畴。
如果从民族性的角度去考量，这种美学范畴显然又涉及到民族认同的问题。大部
分民族学家都认为，“民族认同基本上被建构于一个共同的文化之上，同时，它
又富有一种独特的精神、意志或灵魂，代表一种语言、神话、法律、习俗和历史。”
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①显然，这里所提到的“语言”不可能只是一种“语言学”上的概念，它也一定
是一种“叙事学”上的概念，因为，叙事语言的独特性也是民族性的重要支点，
它在整合民族性并构建民族认同的过程中，具有无可替代的作用，并在民族性与
民族认同之后的持续建构中成为一种非常重要的规训性力量。它有三方面的功
能，一是选定，择取契合自身叙事规律与主要审美特征的叙事载体与美学类型；
二是排除，将完全异质化的部分予以剔除，阻断在主流叙事的大门之外；三是改
造，选取能够融入民族叙事特征、且对根本的规训性力量不构成直接冲击的部分
纳入主流叙事美学的界域，并加以改造，使之完全“民族化”，或表现出“民族
化”的特征。 
因此，如果在以上的理论背景之下，考察从传统戏剧叙事到早期电影叙事的
发展脉络，显然要从分析中国传统戏剧的叙事美学所代表的民族的文化意识形态
入手，寻求在中国传统戏剧的叙事思维底下，所隐藏着的作为接受群体的民族文
化性格，以及这种文化性格对电影叙事所造成的强大的影响与制约。因为，如同
无法绕开“诗文”传统去叙述传统戏剧一样，我们在论述电影叙事特征的时候，
更加无法绕开传统戏剧叙事。这不仅是因为中国电影自诞生之日起，就与中国传
统戏剧有着千丝万缕的联系，甚至在中国电影每一个关键的节点上，中国传统戏
剧都扮演着非常重要的角色，充当着中国电影的“引路人”，它所导引的不仅仅
是某种叙事形态上的表征，更深层次上，它所导引的还有被规训过的某种民族化
的意识形态。因此，从这个意义上说，中国的传统戏剧叙事与早期电影叙事之间
存在着一种微妙的关系，它可能是一种传承，包括叙事形态与意识形态，当然也
是一种突围与改造，同样包括叙事形态与意识形态。 
周宁先生曾在《想象与权力：戏剧意识形态研究》一书中通过分析义和团运
动深刻揭示中国文化的戏剧性格： 
 
戏剧表演具有超越虚构与现实的理性界限、以幻为真的本质，它在 
仪式层次上可能导致社会运动并赋予这场运动以幻为真的特征，它在思 
维上可能塑造历史语境中的意识形态或乌托邦并积淀成民族文化性格 
的内在稳定结构。关键看戏剧在特定文化类型中的位置与功能。戏剧 
                                                        
①【澳】安德鲁·文森特：《现代政治意识形态》，袁久红译，江苏人民出版社 2005 年版，第 429 页 
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作为传统中国公共生活与意识形态的主要形式，势必在中国民间文化 
传统中留下一定的痕迹，或者说塑造着中国民间文化的类型化特征， 
使其文化性格具有某种戏剧化倾向。 
戏曲已不仅是塑造了一场运动的结构与意识形态，甚至可能已塑 
造出一种文化性格，它使历史上发生的许多事件，看上去都似曾相识， 
具有某种精神内质的类同性，似乎一切都是意料之中的，必然发生。① 
 
在周宁先生看来，“演戏作为中国传统社会乡村公共生活的文化仪典，其结构
与功能的意义，早已超出我们一般理解的审美艺术的戏剧……它组织民众的公共
生活，并作为民间意识形态提供给乡民集体认同的观念、价值与思维模式。”② 
而本文所要做的，却是一次返身之旅，是指出由这种社会学与文化心理学意
义上造成的民族文化性格中的戏剧性，在意识形态层面上，对中国文化的叙事美
学又有着怎样的反影响。也就是说，中国作为一个想象的民族共同体，因为这种
深入骨髓的戏剧化性格，使得作为一种整体概念的国民对叙事实践的美学形式产
生着怎样的规定与要求，有哪些形式是受国民认可的，有哪些是不被接受的或者
需要改造的。这些规定与要求主要涉及艺术审美范畴，但一旦与民族性、文化认
同等复杂的概念挂钩起来，便具备了某种文化意识形态的意味。尤其是在中国从
农耕文明向近现代文明的艰难的转移过程中，这种因为叙事美学形式所引发的意
识形态冲突就更加的明显。 
另外，之所以把传统戏剧作为中国传统叙事美学的重要表征，除了前面所提
到的因素之外，还因为传统戏剧在中国文化格局中无可替代的位置与功能，正如
周宁先生在其书中所引述的故事一样：“万历年间到中国的传教士利玛窦说中国
‘这个民族太爱好戏曲表演了’，乾隆年间到中国的英国使团，走到哪里都发现
中国人在演戏。民间节庆唱戏，官场活动唱戏，甚至中国朝廷的仪式，都像是在
演戏。明恩溥说演戏都渗透到中国人的精神内质中并表现在社会行为上，如中国
人好面子讲客套，就是一种戏剧心态及其表现。” ③ 
那么，中国人这种深入骨髓的戏剧心态以及戏剧化的文化性格，对民族叙事
                                                        
①周宁：《想象与权力：戏剧意识形态研究》，厦门大学出版社 2003 年版，第 29-30 页 
②参见周宁：《想象与权力：戏剧意识形态研究》，第一章第二节，厦门大学出版社 2003 年版 
③周宁：《想象与权力：戏剧意识形态研究》，厦门大学出版社 2003 年版，第 9-10 页 
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实践和叙事美学又有着怎样基本的定义与要求呢？这里提供三组具有二元对立
性质的叙事美学结构，以彰显民族化叙事实践区分于西方叙事或中国传统戏剧叙
事相对于现代艺术叙事的独特性。 
首先，是叙事过程的写意性。写意性是中国传统戏剧区别于西方戏剧最大的
特点。西方戏剧中追求无限写实的美学追求（电影的出现也正是这种美学追求的
必然结果），在中国传统戏剧中显然没有多少施展的舞台。中国传统戏剧十步千
里、累桌为山的大写意的叙事风格，是与中国传统美学观念紧密相联的。中国传
统叙事观点认为，要获得对世界的真实的表现，对于艺术家而言，不是把注意力
凝集于自身的情感内涵，恰恰相反，他需要抛弃所有的私心杂念，具备虚阔的心
胸和不拘一格的行动。惟有如此，才能让人们得以充分地把外在之世界纳入到艺
术创作的过程之中，形成艺术特有的意味。表现真实并不在于简单地复制，而是
呈现出被体会出来的意义世界。所以，相较于西方艺术，中国艺术缺乏透视法产
生的深度意识。然而，深度的产生，有赖于人们观测以及理解世界的方式与程度。
在中国审美理念中，相比西方透视法的深度而言，中国叙事艺术更重视“意境”
的展示。落实到具体的艺术形式，譬如中国传统戏剧，它显然不仅仅把舞台叙事
当作一种单纯的视觉对象，更是把叙事过程视为全身体验的对象。它不仅要求叙
事对象被纳入叙事主体之中，更要求叙事客体也介入到叙事图景中，不是在看戏，
而是要成为戏中之人。所以，中国传统戏剧讲究虚实相生，甚至与中国绘画一样，
讲究“留白”，其意就在于能够使得观众介入到戏曲的叙事过程之中，而观众的
介入程度也就往往成为某部戏曲的艺术价值高低程度的参照。“比如一部标准的
有‘意境’的戏，就必须能够让人动用全身器官来体会，它不仅要能够引起人的
视觉（身段、服饰），还要引起人的味觉（滋味）、听觉（旋律）。对于戏曲审美
而言，它不是一种视觉对象化的观看，而是‘游’，即使是用于眼睛，也讲究的
是游目骋怀而不是凝视和洞察；游不拘于一点，而是遍涉万境，游不抑制日常生
活欲念，恰恰相反，它讲究在日常生活之中展现审美，并认为审美是有助于养生
保健和维护社会秩序的重要方式。”①也由此不难想见，《贵妃醉酒》何以成为京
剧表演的典范，其原因便在于一个“游”字，在写意性的叙事之下，杨贵妃的一
系列憨态与酒后的疯状，作为一种超越了日常生活的形状，都成了一种可品味可
                                                        
①李鸿祥：《视觉文化研究——当代视觉文化与中国传统审美文化》，东方出版中心 2005 年版，第 195 页 
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获得美学趣味的审美对象。试想，如果以写实的手法，则其非但不美，兴许就令
人倒胃了。 
中国传统戏剧以歌舞演故事之表演的写意性，舞台空间之假定性，布景道具
之抽象化，时空转换的相对自由，使其具备了最符合中国传统审美文化的因子：
抒情写意、虚实相生。这是让无数文人雅士流连痴迷的重要原因。以至于到二十
世纪初，当欧阳予倩看到新兴的话剧演出时，竟然惊叹：“戏剧原来有这样一个
办法！”①而其后，在由现代性吁求引发的戏剧改革浪潮中，戏曲因其浓郁的写意
性所彰显的与现实世界的脱节与遮蔽，被树为一种先进形式与精神价值的对立
面，甚至被视为阻碍现代化进程的一种落后的价值呈现。“从 30年代斯坦尼体系
进入中国，到 50 年代几乎一统中国舞台，写实主义几乎成了话剧的唯一形式。
以至在国人心目中，话剧与戏曲之间，在形式与精神价值等意识形态层面上，形
成了一系列两极对立的模式：话剧是写实的，戏曲是写意的；话剧贴近自然，求
真，戏曲注重程式，求美；话剧的语言近乎口语，戏曲的语言讲究音韵节奏；话
剧制造‘真实幻境’，戏曲追求神似韵味，等等。”②。于是追求中国戏剧在写实
性与写意性上的融合成了一代戏剧理论者与实践者共同的艺术追求，譬如早期戏
剧理论家余上沅便在关注写实性与写意性的审美层面，提出在改造旧戏的基础上
创建“国剧”的主张。而所谓“国剧”，余上沅的定义便具有强烈的民族意识形
态意味：“即中国人用中国材料演给中国人看的中国戏。”③这首先是出于一种由
民族审美意识形态所浸染之下的自觉需要，余上沅等人虽然为本土的民族传统文
化担忧，顽强地维护本土的戏剧叙事美学，但当时，现代性叙事话语的吁求已经
颇为强大，以至于如他这般传统叙事美学的守护者也同样惧怕被现代性所抛弃，
因此极其矛盾地把对传统叙事美学的守护转化为一种曲折的诉求，即把传统叙事
美学划归为现代性的可贵资源之一。或者，干脆将现代性“中国化”。正如董健
先生用 D 线效应来描述本土文化与外来文化之间的关系问题之时所指出的那样：
“在 20 世纪，西方戏剧文化的浪潮向中国涌来，有两次高潮。一次发生在‘五
四’新文化运动前前后后的二十多年间；一次发生在 80 年代。有人称此为中国
现代戏剧的‘两度西潮’。于是产生了中国戏剧现代化进程中的‘D 线效应’。在
                                                        
①欧阳予倩：《自我演戏以来》，中国戏剧出版社 1959 年版，第 8-9 页 
②施旭生主编：《中国现代戏剧重大现象研究》，北京广播学院出版社 2003 年版，第 9 页 
③施旭生主编：《中国现代戏剧重大现象研究》，北京广播学院出版社 2003 年版，第 10-11 页 
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这一效应之中，中国人对西方文化的‘应激反应’，继承着‘夷狄入中国则中国
之’的传统，表现了中国本土文化对外来异质文化的很强的‘容纳性’与‘改造
力’。这种‘应激反应’的特点，就是在‘他者化’中‘化他者’，也就是在‘西
化’的呼唤之中把西方的东西‘中国化’或曰‘中国特色化’。”①其次，也是被
民族审美意识形态所强烈规训过的观看主体的需求。尽管戏剧理论界一再强调戏
剧的现代化或西化，但作为接受群体的大部分中国戏曲观众其实并不买账，他们
的审美视野虽然受到了一定程度的扩充，然其深入骨髓的审美结构依然是“前现
代的”。这种现象与戏剧改革家的叙述中特意将“现代性”抽离出来，有意强调
一种全新的感觉、以与传统叙事美学拉开明显的距离，形成了一种鲜明的落差。
对于当时的戏剧观众而言，理论界一系列“现代性”符号体系的建立与灌输，并
不能一下子将他们“顽固”的审美结构来一场偷梁换柱般的挪移。这种让很多理
论家沮丧的状况，在很大程度上对戏剧实践者形成了一种无形而强大的“艺术压
制”，并对新兴的艺术类型，尤其是电影艺术在中国的生存与发展构成了一种“意
识形态”意义上的“警示”与“指引”。 
其次，是叙事形式的表现性。它强调的是艺术家的情感和理念在艺术作品中
的彰显。“中国传统审美文化无意超越此岸世界而指向彼岸无限世界。人们的每
一次内在审美超越的努力最终都以返回现实而告终，使审美总是融合在感官享
受、娱情乐志和伦理教化行为构成的处世之事件中，并不断被积淀为现实世界的
秩序结构，由此形成了集艺术想象与现实生存于一身的鲜明的审美人生化、人生
审美化的传统。”②也就是说，相比于西方叙事而言，中国传统叙事思维更愿意在
具体的叙事行为过程中，表现一种“感官享受、娱情乐志和伦理教化”的价值取
向，而非强调再现式的“对现实世界冰冷的超越”。中国传统戏曲舞台的假定性
是最强烈的，一张小桌子既可以是真正的“桌子”，也可以用来表现一堵墙壁、
一张床、甚至一座高山。重要的不是外在的物质实体呈现出怎样具体的存在，而
在于表演者如何通过演绎把自己的情感理念散布在周遭的世界之上，使外物获得
自由的解放。于是，因为叙事形式上“表现”与“再现”的差异，便在叙事效果
上形成了另外一组二元对立的美学范畴：韵味与震惊。 
本雅明在《机械复制时代的艺术作品》中，首先提出了一个关于韵味与震惊
                                                        
①董健：《戏剧与时代》，人民文学出版社 2004 年版，第 11—12 页  
②李鸿祥：《视觉文化研究——当代视觉文化与中国传统审美文化》，东方出版中心 2005 年版，第 182 页 
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的二元范畴，他通过对艺术生产的技术手段变革所带来的深刻转变的观察，以揭
示从传统艺术向现代艺术变化过程中审美意识的变迁。在本雅明看来，传统艺术
有一系列迥然异趣于现代机械复制文化的特征，亦即传统艺术是一种带有“韵味”
的艺术。他对“韵味”的定义极契合中国传统文化“神秘”的语境：“从时空角
度所作的描述就是：在一定距离之外但感觉上如此贴近之物独一无二的现象。”①
他认为韵味是一次性的，不具有可复制性，也无法被取代。就戏剧艺术而言，每
一次舞台呈现都是一次独一无二的叙事行为，它在时间与空间上都有某种具体限
定的意识形态背景，服务于某种特定的精神与道德理念。一个戏曲艺术家一生中
也许只有那么一次的表演因为时间与空间的无比契合、观看群体的无比配合，展
现出最完美最有韵味的状态，可是这种状态仅仅只出现一次，再也无法复制。就
叙事效果而言，现代性的叙事艺术譬如电影，因为在技术上打破了传统戏曲叙事
的这种“不可复制”性，同时也就在意识形态层面上，消解了某种“精英”化叙
事独享“韵味”的特权，对叙事权威形成了巨大的挑战。因此本雅明认为，对韵
味型艺术的“不可复制”性的消解，导致一种新的震惊型艺术的出现。中国传统
戏曲是韵味型艺术的杰出代表，而电影，则是震惊型艺术最为完美的代表。阅读
韵味型艺术需要一种审美的静观，主体与客体必须保持一定的距离，以“品味”
“咀嚼”的方式，“神游”在具体的艺术作品周围。而震惊型艺术则是一种赤裸
裸的物质与欲望展示，主体与客体之间的距离因为直接性遭遇消弭，它的表达不
再需要某种气场加以缓冲，于是“艺术品像一颗子弹击中了欣赏者，视觉特质转
向触觉特质，……个人沉思性的静观为集体性的互动所取代。”②当电影第一次传
入中国的时候，时人看过之后，曾经留下了这样一段文字，很好地描述了电影给
他所形成的震惊效果：“观毕，因叹曰：天地之间，千变万化，如蜃楼海市，与
过影何以异？自电法既创，开古今未有之奇，泄造物无穹之秘。如影戏者，数万
里在咫尺，不必求缩地之方，千百状而纷呈，何殊乎铸鼎之像，乍隐乍现，人生
真梦幻泡影耳，皆可作如是观。”③ 
第三，是叙事结构的封闭性。中国民族叙事文化最大的特征之一，是根深蒂
固的“说书”传统。传统戏剧也不例外。夏衍曾经这样评说：“中国的诗歌、小
                                                        
①【德】瓦特·本雅明：《机械复制时代的艺术作品》，王才勇译，浙江摄影出版社 1993 年版，第 9—10 页 
②周宪：《审美现代性批判》，商务印书馆 2005 年版，第 189 页 
③无名氏：《观美国影戏记》，载《游戏报》1897 年第 74 号 
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说、戏剧都有一个共同的特点，就是有头有尾，叙述清楚，层次分明。这是中国
文学艺术的优良传统之一。京剧、昆曲、地方戏曲，都有这个特点。”①在传统戏
剧的阅读视野中，情节务必尽量曲折，但结构务必封闭，人物、事件的因果报应
必须立场清晰、前后呼应，不得有丝毫含糊。对于当时的接受群体而言，这不仅
是戏曲叙事层面的文本规范问题，更是一种意识形态层面的立场问题。在民族文
化的规训中，有头无尾的叙事，也许是一种“政治不正确”的表现，在叙事结构
的图谱里，结局显然要比开始重要得多。这也是为什么中国戏曲缺少真正意义上
的悲剧的原因。在民族的审美结构中，是见不得“坏人不受报应、好人不得善终”
的，无论怎样一种悲惨的开头，其最终都必须走向“大团圆”的结局。譬如《赵
氏孤儿》，其叙事过程所充盈的悲剧性元素，人性的挣扎、对命运的无力等等，
丝毫不亚于古希腊经典悲剧，然而，这一“伟大的开始”最终还是要向“渺小的
结局”妥协——孤儿成人、大仇得报，一切恶的表征以肉体消亡的方式得到了惩
罚，一切善的表征最终以回归道统的方式完成了某种意识形态宣示。叙事主体与
审美主体都在成功复仇的狂欢中获得一种符合其道德期待视野的快感。 
因此，中国传统戏剧叙事结构的封闭性，其实反映着其叙事模式固有的道德
立场、价值观念，以及以“真善美”为核心的艺术思维准则。这一准则首先是儒
家教化的结果，再经由统治阶级出于意识形态利益的参与构建，使其在历史的积
淀中，逐渐被各种意识形态利益团体涂抹、修辞，最终演变成一种民族审美规训。
任何一种叙事艺术类型，不论其是古老的，还是新兴的，都很难逃出由这种民族
审美规训所建构起来的篱墙。当然，就中国传统戏剧而言，它作为在封建社会相
对符合标准的能够营造公共领域的艺术形式，天然地成为各种意识形态团体争夺
的目标，无论是“戏禁”还是“戏教”，都是其永远逃脱不了的宿命。这种宿命，
其实已经渗透进中国戏剧以及后来所有“场域艺术”的血液。因此，也不难理解，
被视为早期中国电影理论史的发端的“影戏”理论，何以与中国戏曲的“戏教”
传统有着千丝万缕、无法分割的联系。 
当然，戏曲叙事与电影叙事之间，既是一种内在的延续，同时也必然带来某
种文化意识形态上的超越。这根源于丹纳与马克思所归纳的历史语境问题。电影
引入中国的时代也正是中国的社会语境正在从农耕文明的自闭性转入半封建半
                                                        
①夏衍：《写电影剧本的几个问题》，人民文学出版社 1979 年版，第 25 页 
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殖民的粗浅开放性的时代，历史上任何一种叙事实践都必须与当时的社会语境接
壤，其重心也要随之发生相应的偏移，即使那个时代的中国还处在对现代性艰难
的探索途中，但是现代性至少已经成为一种普遍的心理暗示与精神吁求。因此，
电影作为一种叙事形态在此时的传入，恰好暗合了社会语境的半殖民氛围，它作
为一种继印刷文化之后，将艺术、娱乐、商业和科技融为一体的现代艺术，其视
听表意的叙事方式是符合当时渴求现代化的普通大众的欣赏愿望的，正如某位学
者所指出的，“电影来到中国，并不是摇着橄榄枝的和平使者；而是挟坚船利炮
之威，与西方帝国的侵略军一起进入中国的。并且，侵略者还利用电影为他们的
侵略行动服务。但是中国人赶走了侵略者，却没有赶走与之同来的电影。”①诚然，
中国的电影原初的确是个半殖民的产物与后果，这与当时“又一村”的电影放映
情况以及后来意大利人劳罗、法国百代公司和美国人宾杰门·布拉斯基、西班牙
人雷玛斯在华经营影业的史实相符。但是，事实也证明，在经历了一段艰难的调
适过程之后，习惯了戏曲叙事的观赏程式的民众最终还是适应了影像的欣赏方
式，对部分年轻的都市群体而言，看电影逐渐成为他们追求现代性的一种生活方
式，甚至已经“成为一种体验和解释同代人或家庭共同价值观的新方法”。所以
说，“电影的诞生标志着一个关键的文化转折点”。②同时，电影叙事与半殖民社
会语境的契合，不止在于它提供了一种有别于中国传统戏曲叙事的娱乐方式，如
早期“影戏”论者很早就已经看到了电影作为一种大众传播媒介所具有的社会影
响与文化职能，它并非是一种单纯的娱乐形式，而是在引起人们神秘感和好奇心
的同时，也在传播着符合其时社会语境的消费趣味与价值标准，乃至某种被圈定
的现代性追求。单就前二者而言，戏曲叙事所承担的社会任务也是如此，但电影
的科技意味以及更为直接更有冲击力的叙事方式使其比戏曲叙事具有更大的主
导与操纵作用，它的叙事逻辑有时候甚至会演变为某种现代性追求的意识形态逻
辑，并且以娱乐的名义施行，这就在某种程度上把殖民性与现代性无痛地缝合起
来，听来虽然吊诡，却也符合一种历史的现实。这种现象可以在当时颇为畅销的
一本城市指南中找到一点佐证： 
 
                                                        
①孟固：《电影与民族传统》，载《北京社会科学》，1995 年第 4 期 
② 【美】丹尼尔·杰·切特罗姆：《传播媒介与美国人的思想——从莫尔斯到麦克卢汉》，曹静生等译，中
国广播电视出版社 1991 年版，第 64 页 
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